Commodification of emotional labour in reality shows: case study of Mali šef Slovenija by Jovanović, Danica
 
 
UNIVERZA V LJUBLJANI 






Komodifikacija emocionalnega dela v resničnostnih oddajah: 


















UNIVERZA V LJUBLJANI 




Mentor: izr. prof. dr. Dejan Jontes 
 
Komodifikacija emocionalnega dela v resničnostnih oddajah: 
primer Mali šef Slovenija 




































Zahvaljujem se mentorju izr. prof. dr. Dejanu Jontesu za usmeritve in strokovno pomoč. 




Komodifikacija emocionalnega dela v resničnostnih oddajah: primer Mali šef Slovenija 
Diplomsko delo se ukvarja s komodifikacijo emocionalnega dela v resničnostnih oddajah. 
Osredotočala se bom na vprašanje, kdaj govorimo o komodifikaciji emocionalnega dela in 
preiskovala načine, na katere poteka. V teoretskem delu, ki bo temeljilo na analizi sekundarnih 
virov, bom z namenom čim bolj jasnega razumevanja komodifikacije razčlenjevala tudi ostale 
pojme, za katere menim, da imajo vlogo pri delovanju načinov komodifikacije emocionalnega 
dela. Predvidevala bom, da so ti odvisni od družbe, v kateri poteka, oziroma ideologije, ki v 
njej prevladuje, zato se bom ukvarjala tudi s konceptoma neoliberalizma in egalitarizma. Bolj 
natančno me bodo zanimale njune značilnosti, kot se kažejo v resničnostnih oddajah, saj skušam 
odgovoriti na vprašanje, če je tekmovalni format oddaje, sicer značilen za neoliberalizem, lahko 
uspešen tudi v egalitarni družbi. Dotaknila se bom tudi teme adaptacije formatov. Empirični del 
bo temeljil na primeru Mali šef Slovenija, kjer bom skušala podkrepiti ugotovitve iz teoretskega 
dela; tj. razumevanja komodifikacije in pomembnost razumevanja njene povezave z družbo, v 
kateri poteka resničnostna oddaja in kjer se prva odvija.  
 
Ključne besede: komodifikacija, emocionalno delo, resničnostne oddaje. 
 
Commodification of emotional labour in reality shows: case study of Mali šef Slovenija  
The following thesis cowers the field of commodification of emotional labour in reality shows. 
I will focus on the question of when are we talking about commodification of emotional labour 
and I will be investigating ways in which it’s happening. In the theoretical part, which is based 
on the analysis of secondary sources, I will, for the purpose of more clear understanding, 
describe all others concepts for which I think that have a role in the activities of 
commodification of emotional labour. I will be assuming that these activities are depended on 
the society in which commodification takes place or on the ideology that prevails in it and 
because of that I will also be focusing on the concepts of neoliberalism and egalitarianism. 
Specifically, I am interested in their characteristics that are shown in reality shows, because I 
am trying to answer the question if competitive format, that is typical for neoliberalism, can 
also be successful in egalitarian society. I will also touch on the topic of format adaptation. The 
empirical part will be based on the case study Mali šef Slovenija, where I will try to support the 
findings from the theoretical part; that is the understanding of commodification and the 
importance of understanding its connection with the society in which the reality show takes 
place and where the former is seen. 
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1  Uvod 
 
Če bi pri resničnostnih oddajah morali določiti eno značilnost, ki najbolj pripomore k njenemu 
uspehu, bi bile to emocije. Prikaz emocij gledalcem priča o pristnosti resničnostnih oddaj. Ker 
imajo emocije tako veliko vlogo v resničnostnih oddajah, jih ustvarjalci oddaj želijo poudariti 
v čim večji meri. To pomeni, da so namerno pozorni na vsako izražanje emocij tekmovalcev, 
ki je nato pri urejanju končnega izgleda posamezne epizode v ospredju. Ker ustvarjalci želijo 
povečati količino »naravno« izraženih emocij, delajo na tem, da bi tekmovalci sami začeli 
opravljati emocionalno delo. Ko govorimo o emocionalnem delu, govorimo o tem, da 
posamezniki namerno upravljajo z emocijami. To pomeni, da tekmovalci začnejo izražati 
emocije, za katere vedo, da so zaželene, ali pa zadržujejo tiste, za katere vedo, da niso. Njihovo 
emocionalno delo se lahko kaže tudi na način izpolnjevanja vloge, za katero vedo, da jim je bila 
dodeljena ob vstopu v oddajo. Ustvarjalci to željo po »dodatnih« izraženih emocijah 
vzpodbujajo na različne načine. Na primer z nastavljanjem določenih okoliščin ali pa z montažo 
in drugimi formalnimi elementi. Emocionalno delo lahko opravljajo tudi voditelji in žiranti. V 
nalogi se bom posebej posvetila komodifikaciji emocionalnega dela, kjer me bodo zanimali 
načini, na katere poteka. O komodifikaciji emocionalnega dela govorimo takrat, ko emocija 
postane nekaj drugega, kot je v osnovi, tj. dobrina. Ugotavljala bom, da se ta sprememba v 
resničnostnih oddajah zgodi že s samim nastopom udeležencev, saj jo gledalci takrat »kupimo«. 
Zaradi boljšega razumevanja se bom lotila tudi obravnave neoliberalizma in egalitarizma. 
Predvidevam, da Slovenija vsebuje vrednote obeh ideologij. Omenjeni ideologiji bom 
obravnavala, ker hkrati tudi predvidevam, da so načini komodifikacije emocionalnega dela v 
resničnostnih oddajah odvisni od ideoloških značilnosti družbe, v kateri komodifikacija poteka. 
Na študiji primera oddaje Mali šef Slovenija bom preiskovala, kje se kažejo tekmovalne in 
individualistične značilnosti neoliberalizma in kje se kažejo kolektivistični vidiki egalitarizma. 
V tem sklopu se bom dotaknila teme o globalnih in lokalnih televizijskih formatih, saj me bo 
zanimalo, če je tekmovalni format oddaje, ki je sicer značilen za neoliberalizem, lahko uspešen 
v družbi, kjer je prisotna tudi egalitarna ideologija. Predvidevam tudi, da je takšna uspešnost 
odvisna od pravilne lokalne prilagoditve. Razumevanje omenjenih ideologij in televizijskih 
formatov mi bo pomagalo razumeti načine, na katere poteka komodifikacija emocionalnega 
dela v resničnostnih oddajah. 
Moje preiskovanje bo temeljilo na analizi sekundarnih virov in na študiji primera, kjer bom bolj 
jasno skušala prikazati ugotovitve iz teoretskega dela.  
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2  Resničnostne oddaje 
 
Širok pojem resničnostnih oddaj se navadno uporablja kot nanašajoč se na raznolikost novih in 
pogosto bolj hibridnih žanrov, ki so bili predvajani od poznih 90. let prejšnjega stoletja. Začetki 
sicer segajo že v 80. leta, nekateri vidiki resničnostnih oddaj, kot jih poznamo danes, pa so bili 
vidni že prej. Sprva so se resničnostne oddaje razvile predvsem zaradi poceni produkcije, ki jo 
je omogočal najem neprofesionalnih igralcev, tj. običajnih ljudi, in manjše število 
profesionalnih delavcev, ki so bili potrebni za ustvarjanje resničnostne oddaje. Nastop običajnih 
ljudi na televiziji se je pokazal za presenetljivo uspešnega. »Prisotnost običajnih ljudi v 
nenapisanih situacijah je  najbolj prepoznavna značilnost resničnostnih oddaj, kot tudi glavna 
sestavina njihovega uspeha« (Biressi in Nunn, 2005, str. 2). Že od začetkov naprej so 
resničnostne oddaje žele ogromno uspeha prav tako pa jim je uspelo ohranjati pozornost 
gledalcev, raziskovalcev in ostalih v medijski industrij. Na inovativne načine, z dograjevanjem, 
prilagajanjem in stalnimi spremembami jim je do danes uspelo ostati eden vodilnih žanrov na 
televiziji. Ponujajo nam različne podžanre, ki se med seboj razlikujejo predvsem tematsko in 
narativno, sicer pa se tudi sami žanri stalno spreminjajo, med sabo prepletajo, izumljajo novi, 
pogosto pa gre tudi za prilagojene različice univerzalnih globalnih formatov. Ti formati se 
kombinirajo z lokalnimi zasedbami in gledalčevo naklonjenost pridobivajo tudi s 
prilagodljivimi transnacionalnimi formulami. Slednje in  »neplačana delovna sila udeležencev 
oddaj omogoča producentom, investitorjem in programom (medijskim hišam) ogromen 
zaslužek« (Grindstaff, 2009, str. 73). 
Ker je, kot omenjeno, »podžanrov resničnostnih oddaj veliko in se konstantno spreminjajo, 
oziroma so zelo fluidni« (Nabi, 2007, str. 383), jih je težko jasno opredeliti, prav tako pa gre 
dostikrat tudi za preplet med samimi podžanri. Hibridnost resničnostnih oddaj se tako kaže tudi 
na tem mestu. Vseeno pa lahko rečemo, da je vsem različnim podžanrom skupna reprezentacija 
običajnih ljudi, domnevna nescenarističnost in spontani trenutki, ki naj bi razkrili realnost, kjer 
imajo pomembno vlogo tudi »spovedi« tekmovalcev (Biressi in Nunn, 2005, str. 11). Kot bomo 
videli kasneje, »spovedi« tekmovalcev igrajo zelo pomembno vlogo, saj to počnejo z 
obračanjem na emocije, ki nam potrjujejo pristnost povedanega. Kljub hibridnosti žanra 
resničnostnih oddaj, se njegova koherentnost kaže tudi tu. Temeljenje na emocijah je za njih 
glavno, saj nam odpira vprašanje pristnosti. »Vse situacije govora imajo eksplicitno ali 
implicitno misijo. Trdijo, da razkrivajo, kaj se je zares zgodilo in kako je bilo doživeto« 
(Aslama in Pantti, 2006, str. 177). Na voajerističen način nam prikazujejo tisto, kar lahko 
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imenujemo zabavna resničnost. To osredotočenost na »avtentične« osebnosti, situacije, 
probleme in naracije lahko razumemo kot ključno razliko med resničnostno in fikcijsko 
























3  Emocionalno delo v resničnostnih oddajah 
 
Izpostavili smo, da je temeljenje na emocijah za resničnostne oddaje ključno, predvsem zato, 
ker poleg povečanja dramatičnosti, gledalcem emocije pričajo o pristnosti oddaje. Ustvarjalci 
oddaj si jih zato prizadevajo zasledovati v čim večji meri. Ker bi bila količina spontano 
izraženih emocij lahko nizka, želijo ustvarjalci to tveganje zmanjšati z emocionalnim delom. 
Emocionalno delo lahko opravljajo tekmovalci in drugi udeleženci v oddaji. Lahko pa ga 
opravljajo tudi ustvarjalci oddaje. To je vidno na primer takrat, ko nastavljajo določene 
okoliščine, za katere lahko predvidijo, da bodo sprožile določene emocije. Ustvarjalci tudi 
upravljajo z emocionalnim delom, kar pomeni, da izražene emocije uokvirijo v želeno smer. 
Slednje počnejo z montažo in drugimi formalnimi elementi. Preden se lotim podrobnejše 
razlage emocionalnega dela, bom razdelala pojem emocije. Najprej naj povem, da sta v 
slovenskem jeziku emocija in čustvo sopomenki, vendar izraz emocija uporabljam zaradi 
koncepta, ki se v literaturi imenuje emocionalno in ne čustveno delo. Za emocijo velja, da se 
na ravni vsakdanjega pa tudi znanstvenega razumevanja pogosto nanaša (zgolj) na nenadna, 
intenzivna in kratkotrajna izkustva s spremljajočimi tipičnimi fiziološkimi simptomi in 
ekspresivnim obnašanjem« (Šadl, 1998, str. 145). Lahko jih razdelimo v pozitivne (veselje), 
negativne (jeza) in nevtralne (presenečenje) kategorije (Tomkins v Hipfl, 2018, str. 3). Šadl 
vseeno nadaljuje: »Čustva niso zgolj epizodični vdori v interakcijsko življenje ljudi, ampak so 
v njem neprekinjeno prisotna kot aktivni 'način bivanja v svetu', kot izkustva, ki konstituirajo 
eksistencialno osnovo jaza (sebstva) in kulture, sociabilnosti in družbenih institucij« (Šadl, 
1998, str. 145). Ker imajo emocije očitno moč biti »način bivanja v svetu« si ustvarjalci oddaj 
želijo konstituirati ali pa usmeriti to bivanje, vzroke česar bom opisovala v nadaljevanju. Če sta 
ta konstitucija ali usmeritev namerna govorimo o emocionalnem delu, saj takrat govorimo o 
namernem upravljanju z emocijami. V resničnostnih oddajah s tekmovalnim formatom je to 
recimo takrat, ko tekmovalec namerno izraža strast, saj ve, da je ta vrednota tam zaželena. Na 
tak način si prizadeva za to, da mu bo to pri žirantih in občinstvu dalo dodatno kredibilnost. To 
je točka, kjer se dogaja emocionalno delo. Hkrati pa ima prikaz zasledovanja strasti dvojni 
namen. Služi naraciji oddaje, tako občinstvo vrednoto strasti hitreje prepozna kot družbeno 
zaželeno.  
Zanimanje za emocije drugih in pritisk do razkritja teh emocij je velik del sodobne kulture, kar 
velja za zasebno in javno sfero (Lupton, 1998 v Aslama in Pantti, 2006, str. 1). Govorimo o 
emocionalzaciji, ki se v javnem medijskem prostoru kaže v naraščajočem poudarjanju 
emotivnih tem, reprezentaciji emocionalne ekspresije ter v afirmaciji osebne in emocionalne 
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govorice (Šadl, 2003, str. 940). Ker resničnostne oddaje vsebujejo višjo stopnjo spontanosti, so 
domnevno brez scenarija in v njih nastopajo običajni ljudje, potrebujejo več nadzora na drugih mestih. 
Emocionalno delo je v oddajah tako potrebno tudi zato in ne samo zaradi želje po »emocionalizaciji« 
(Šadl, 2003), čeprav je slednja zaželena. Gledalcu prikaz emocij daje občutek avtentičnosti videnega, 
hkrati pa povečanje intimnosti. Ta aspekt je najbolj viden v t. i. »spovedih«, kjer govorimo o 
»terapevtski ali kulturi priznanj, ki poveličuje posameznikova občutja, intimna razkritja in 
jezike terapije« (Aslama in Pantti, 2006, str. 1). Še eno dimenzijo privlačnosti emocionalnega 
dialoga pa lahko najdemo tudi v Foucaltovi ideji 'priznanj' v tem, da jih vidimo kot čista in 
osvobojajoča dejanja izpovedovalca v oblikovanju (njegove) družbene subjektivitete  (Foucault 
v Aslama in Pantti, 2006, str. 178).   
Emocionalno delo delimo na emocije kot orodje dela, emocije kot cilj dela in emocije kot 
pogoje za delo. To pomeni, da ustvarjalci oddaj na eni strani delajo na emocijah in z emocijami 
drugih in da morajo na drugi strani, regulirati svoje. Osredotočila se bom na emocije kot cilj dela 
in kot orodje, saj naj bi te pripomogle k finančnemu uspehu TV formata. Za emocije kot cilj dela 
velja, da z njimi ustvarjalci želijo povedati zgodbo. So naracija, ki jo želijo doseči. Te kot orodje pa 
so formalna pravila in uprizarjanje setov, ki pomagajo povedati želeno naracijo (Suna, 2018, str. 5). 
Lahko bi torej rekli, da emocionalno delo s prikazom svojih emocij opravljajo tekmovalci, z 
emocionalnim delom pa upravljajo ustvarjalci oddaj, čeprav na nekaterih mestih to lahko počnejo 
tudi tekmovalci sami. To velja predvsem takrat, oziroma za tiste tekmovalce, ki so udeleženi v 
oddaje, kjer sta nagrada ali glasovanje odvisna od prepričevanja občinstva (Aslama in Pantti, 
2006, str. 171). Tekmovalci se zavedajo, katere emocije jim lahko prinesejo zmago in katere 
ne. Odvisne so od teme oziroma žanra oddaje in od vrednot, ki so oziroma niso zaželene za 
neko družbo, oziroma ideologijo, ki v njej prevladuje. Tako že samo obvladovanje teh emocij 
zahteva emocionalno delo. V različnih podžanrih emocionalno delo poteka na različne načine. 
Tako je npr. v oddajah tekmovanj najbolj zahtevan prikaz strasti, v oddajah z romantičnimi 
temami pa je v ospredju bolj razreševanje emocionalnih problemov ali dela na tem, da bi bili 
vzljubljeni itd. (Hendershot, 2009, str. 245). Različne TV oddaje, glede na njihovo osrednjo 
idejo, poudarjajo različne oblike in načine govora. Govorimo o nečem, kar Bjondeberg imenuje 
'estetska meta-hibridizacija' in se nanaša na 'igro med različnimi uprizorjenimi resničnostmi' 
(Bjondeberg, 2002, v Aslama in Pantti, 2006, str. 171). Posledično se udeleženec znajde v 
raznolikosti situacij, ki vsaka zahteva drugačno obliko primernega emocionalnega izražanja in 
obnašanja. To hibridizacijo, ki se nanaša na emocije Bjondeberg (v Aslama in Pantti, 2006, str. 
171) imenuje 'diskurzivna hibridizacija'.  
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Pri emocionalnem delu udeležencev pa lahko govorimo tudi o “samoizpolnjujoči vlogi” 
(Grindstaff, 2009, str. 81). Udeleženci že vejo, kaj je njihova vloga in kako jo morajo izpolniti. 
Delujejo v skladu s stereotipom, ki ga ustvarjalci oddaj od njih želijo in tako v tem mestu 
izpolnjevanja svoje vloge, opravljajo emocionalno delo. Skladno tudi s tem so ustvarjalci že 
pri samem iskanju in pridobivanju udeležencev pozorni na izbiro kandidatov, ki jih želijo 
vključiti v oddajo. Če pa nato želijo še ustvarjati koherentno zgodbo gostov, oziroma njihovih 
izkušenj in dobiti od njih zgodbo predstavljeno z maksimumom emocionalne in fizične 
ekspresivnosti (Grindstaff, 2009, str. 75), se morajo tudi oni poslužiti »visoko zavedajočega 
emocionalnega manegmenta« (Aslama in Pantti, 2006). Ker resničnostne oddaje navadno 
nimajo scenaristov, se ta naracija pripoveduje s pomočjo kreativcev in ostalih tehničnih 
delavcev. V prvi vrsti so to kamermani, ki snemajo konstantno, nato vstopijo montažerji, ki 
sodelujejo z vsebinskimi producenti. Na ta način ustvarjajo dramatično napetost, ki pogosto 
zahteva še dodatek zvočnih efektov, same glasbe ali pa zvočnih pripovedi, naslovov in ostalih 
formalnih elementov. Tako ustvarjalci lahko ustvarijo tudi to, kar gledalci vidijo kot »čisto 
naracijo« (Hendershot, 2009, str. 256). Takšna 'vkodirana resničnost' (Fiske v Oullette, 2009, 



















4  Komodifikacija emocionalnega dela v resničnostnih oddajah 
 
Kateri pomeni so uokvirjeni je najbolj odvisno od žanra resničnostne oddaje. V tekmovalnem 
formatu, na katerega sem v nalogi najbolj pozorna, so to na primer izpostavljanje pomembnosti 
individualizma, strasti, napredka, dela. Na podlagi tega, katere pomene oddaja želi uokviriti, 
oziroma katero naracijo želi povedati, se ustvarjalci oddaje odločajo, katerim emocijam bodo 
sledili. Prikaz katerih emocij bo od tekmovalcev zaželen oziroma zahtevan in prikaz katerih 
emocij bo komodificiran. Sicer resničnostne oddaje zaradi raznolikosti, spontanosti in 
predvsem nastopa običajnih ljudi radi dojemamo kot »politično ofranšiziranje«, vendar kot 
opozarja Grindstaff, jih moramo raje razumeti kot »povečano komodifikacijo« (Grindstaff, 
2009, str. 82), razlog je predvsem v uokvirjenih pomenih globalnih formatov. Taka 
komodifikacija se sicer nanaša na resničnostne oddaje nasploh in nakazuje predvsem na 
poenotenje osrednjih idej in je zato ne moremo enačiti s komodifikacijo emocionalnega dela, 
kot jo razumem v nalogi. O komodifikaciji emocionalnega dela govorimo takrat, ko govorimo 
o »premiku potrošnje od izdelka k izkustvu« (Šadl, 2003, str. 250). Takrat, ko je emocionalno 
delo izmenjano kot aspekt delovne moči. Moč delovne moči je tako v potencialu spremeniti emocijo 
v nekaj drugega, kot to že je – to kar Brook (2013) imenuje posebna vrsta dobrine. To pomeni, da emocija 
ne ostaja le to, kar je v osnovi, ampak se spremeni v dobrino. V resničnostnih oddajah se ta sprememba ali 
premik zgodi že s samim izražanjem emocij, saj je že takrat porabljena, oziroma jo gledalci že takrat 
»kupimo«. V isti točki je tako hkrati emocija in dobrina. Ta transformacija dobrin sicer predvideva potrebo 
po managerskih institucijah, ki delujejo na način vnašanja različnih strategij in taktik, tj. emocionalnega 
dela. Namen komodifikacije pa je povečati uspešnost oddaje, saj “šele komodificirana emocijska 
priznanja začnejo delati v smeri zabavanja in privabljanja ratingov« (Aslama in Pantti, 2006, 
str. 170). To pomeni, da komodifikacija zahteva že usmerjeno emocionalno delo (udeleženci 
oddaj vedo, prikaz katerih emocij je zaželen). In zato lahko rečemo, da so ta emocijska priznanja 
komodificirana – ker zasledujejo že vnaprej določene emocije – ker zasledujejo nekaj, za kar je 
bilo že vnaprej določeno, da bo postalo dobrina. Takrat, ko nam oddaja predstavi emocionalno 
delo udeležencev in ko gledalci gledamo nastop, takrat se emocija spremeni v dobrino, saj jo 
gledalci takrat kupimo. Če se na tem mestu vprašamo, ali vsaka izražena emocija v resničnosti 
oddaji že pomeni emocionalno delo, je odgovor ne. Je pa vsaka izražena emocija prikazana v 
resničnostni oddaji dobrina. Velja poudariti, da čeprav je odgovor na prvo vprašanje nikalen, 
se moramo zavedati, da ostaja v manjšini, saj je večja količina izraženih emocij vseeno 
posledica emocionalnega dela. V strukturi resničnostnih oddaj je tako, kljub njeni dozdevni 
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spontanosti, precej več sistematičnosti. »Pri razumevanju tega nam lahko pomaga Scannellov 
(1991) koncept komunikativnega etosa. »Poseben performativni stil oddaje ne opredeljujejo 
samo konkretne rabe jezika, temveč tudi specifične telesne drže, gestikulacije, določeni odnosi 
do avtoritete, načini interakcije ter celotna dinamika konverzacije« (Trdina, 2010). To je na 
primer tudi takrat, ko so oddaje posnete vnaprej in imajo udeleženci čas, da v »terapevtskih 
intervjujih« prilagodijo svoj diskurz, ustvarjalci oddaj pa imajo čas, da uporabijo svoje glavne 
strategije za emocije, ki jih želijo poudariti (Aslama in Pantti, 2006, str. 175). Znotraj 
večplastnih variacij resničnostnih oddaj te tako postanejo zrežirane; »postanejo oder za 
emocionalna izražanja in samorazkritje« (Aslama in Pantti, 2006, str. 172). Torej transformacija 
moči dela, ki implicira potrebo po nadzoru, na mestu, kjer karakter emocije postaja dobrina, 
znotraj svojega performativnega stila vsebuje tako naracijo kot natančno uporabljanje 
formalnih elementov. S tem tudi predvideva, da »dobrina dobi svojo obliko šele po zaposlitvi, 
saj delodajalec z najemanjem delovne sile sicer ima moč ustvariti ‘delo, ki šele bo realizirano’, ampak ker 
emocionalno delo ne more biti fizično odstranjeno od delavca, si delodajalec (institucija, producent, 
medijska hiša) ne more nikoli popolnoma lastiti in nadzirati tega dela kot standardne dobrine, vsaj do 
takrat, ko to ni porabljeno ali zaključeno v končni produkt” (Brook, 2013, str. 20). Vendar ta 
»zaposlitev« pri resničnostnih oddajah nastopi hitro, saj je delo (emocij) porabljeno že s samim 
nastopom in tako že na tem mestu postane dobrina. (Performirane) emocije kandidatov v 
oddajah postanejo preračunane dobrine, ki so ocenjene in po potrebi sankcionirane ali pa 
pozitivno sprejete (npr. greš naprej v naslednji krog). Prodane so kot plača in imajo menjalno 
vrednost. Hoschildova to imenuje komercializacija človeških čustev. Hoschildova emocionalno 
delo sicer individualizira in se nagiba k predvidevanju, da gre pri njem za popoln managerski nadzor ter 
tako delavce dojema kot pasivne. Brook pri tem opozarja, da moramo upoštevati dinamiko, kompleksnost 
in večplastnost emocionalnega dela (Brook 2013), zato se moramo zavedati tudi “vloge zaposlenih”. 
Nastopajoči prikazujejo “manufaktirana sebstva” (Biressi in Nunn, 2014, str. 27). V tekmovalnih formatih 
je to takrat, ko z emocionalnim delom predstavljajo lastnosti in občutja, ki jih “neoliberalen format” od 
njih zahteva. Tu gre predvsem za izražanje strasti in individualnosti. Komodifikacije tako ne moremo 
razumeti zunaj neoliberalne ideologije, saj te “komodificirane persone pripomorejo k sami produkciji 
kapitala” (Biressi in Nunn, 2014, str. 3). Tako poblagovljenje emocij pomeni brezpogojno 
dostopnost emocionalnih izražanj z namenom njihove ekonomske izrabe. Emocionalni 
repertoar resničnostnih oddaj mora biti viden kot del »efektivne ekonomije« (Ahmed, 2004, v 
Suna, 2018, str. 9). To je to, kar Hoschildova imenuje »nov manegment emocionalnega 
življenja v korporativni kulturi« (Hoschild v Biressi in Nunn, 2014, str. 11). Produkcijski 
diskurzi, ki nastajajo znotraj procesa resničnostnih oddaj so, kot pravi Caldwell: »kulturni 
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nastopi, ki krepijo vezi med delavci, kot tudi legitimizirajo delo drugih« (Caldwell v Grindstaff, 
2009, str. 76). Kulturne nastope lahko razumemo kot to, kar smo v prejšnjem poglavju 
poimenovali emocionalno delo udeležencev in legitimizacijo dela kot legitimizacijo dela v 
neoliberalizmu, kar velja predvsem za tekmovalne formate. »Obstaja iluzija meritokracije v 
resničnostni televiziji. Situacija delavca-tekmovalca prikazuje to, kar je delavec danes v 
neoliberalni ekonomiji iskanja talenta« (Hendershot, 2009, str. 246). Upravljanje z delom pa 
imenujemo komodifikacija emocionalnega dela, saj takrat govorimo o emocionalnem delu, ki 
je izmenjan kot aspekt delovne moči in ima menjalno vrednost. Ta je viden v produkciji 
televizijskih naracij »ki služijo predvsem za politično ekonomijo televizijske industrije« (Foster 




















5  Neoliberalna in egalitarna naracija  
 
5. 1  Neoliberalizem in tekmovalni žanr oddaje 
 
»Resničnostni programi so ena stran tega, kjer neoliberalizem pristopa k državljanom in kjer 
lahko vidimo njegovo materialnost« (Ouellette, 2009, str. 224). Ta materialnost je vidna v 
televizijski naraciji, ki jo pomagajo pripovedovati emocije. Emocije, ki so velikokrat posledica 
emocionalnega dela. Tega dela, katerega glavni namen je ravno podkrepiti osrednjo idejo 
določene naracije. Neoliberalna se najjasneje vidi v tekmovalnem formatu resničnostnih oddaj. 
Če hočem preiskati načine teh pristopov, moram najprej opredeliti sam pojem neoliberalizma. 
Razumela ga bom kot percepcijski okvir in skupek dejavnosti, skozi katere razumemo in nadalje 
razvijamo ne samo ekonomske, pač pa tudi institucionalne in komercialne aktivnosti (Harvey 
v Biressi in Nunn, 2014, str. 5). Torej  percepcijski okvir kot »izhodiščno polje« iz katerega si 
razlagamo stvari in v katerem delujemo. Zato ga lahko razumemo kot hegemonskega in 
posledično kot ideologijo, saj: »Ideologija zares nastopi šele tedaj, ko niso lažne in napačne 
izjave, temveč prav tisto, kar nam ponujajo kot realnost, ob kateri bi bilo treba te izjave 
meriti/…/meri na razsežnost, ki ni ne psihološka ne propagandna, temveč strukturna« (Dolar, 
2016). Struktura ideologije se zato kaže tudi v resničnostnih oddajah, saj ne more obstajati zunaj 
ali neodvisno od nje. Tako se struktura neoliberalizma kaže že v samem obstoju tekmovalnega 
žanra. Vrednote, ki so v njem zaželene so hkrati zaželene vrednote neoliberalne ideologije. 
Biressi in Nunn (2014) identificirata štiri glavne lastnosti, ki so tipične za uspešen tekmovalni 
profil. To so: pozitivno mišljenje, strast, tekmovalnost in prikazovanje življenjske zgodbe.  V 
ospredju teh vseeno ostajata tekmovalnost in strast, obe lastnosti pa služita kot orodje za dosego 
cilja, ki je dobro opravljanje nalog, oziroma dela. Delo naj ni samo opravljeno, ampak mora biti 
zasledovano s strastjo, ker le če nekaj dojemamo strastno, se to lahko legitimizira kot vrednota. 
Vrednota dela pa mora biti zasledovana v neoliberalizmu. Resda je pomembna tudi v drugih 
družbenih ureditvah, a »neoliberalni preobrat« se vidi predvsem v prehodu iz skupnega v 
individualno ravnanje. “Čeprav so bili mladostniki že enkrat prej izšolani za delo v službi, kar 
je Rose (1999) označil kot ‘staro ekonomsko etiko trdega dela kot moralnega, osebnega in 
skupnega dobrega', so zdaj njihove naloge, da so šolani v jeziku individualizma” (Biressi in 
Nunn, 2014, str. 16). “Jezik individualizma” pa zahteva tekmovalnost, zato tudi ta postane 
cenjena vrlina. Da bi se mladi podjetniki prikazali kot zmagovalci je od njih pričakovano, da se 
samopromovirajo ob vsaki priložnosti in da ponotranjijo potrebo po stalnem presojanju, tako sebe kot 
16 
 
drugih. To je to, kar pomeni biti strasten (Biressi in Nunn, 2014, str. 5). Bolj kot se posameznik osebno 
spusti v svojo kreacijo, bolj kot je tekmovalec strastno vpleten v svoj objekt dela, več verjetnosti 
je, da bo tak tekmovalec zmagal (Hendershot, 2009, str. 251). Zato ni ocenjevan samo njihov 
končni izdelek (npr. kuharska jed), ampak tudi njihova strast in predanost, ki pa zahtevata 
emocionalno delo udeležencev. Sodniki v oddajah imajo tako podobno funkcijo kot šefi - 
ocenjevati. »Poudarjati pozitivne lastnosti zaposlenih, kot tudi izpostavljati njihove slabosti in 
se nato odločiti, ali jih bodo nagradili (gredo v naslednji krog), ali pa jim pokazali vrata« 
(Hendershot, 2009, str. 246). Tekmovalci zato stremijo k uresničitvi in obvarovanju sebe ter 
niso več pozorni na sotekmovalce. Oullette pravi, da tekmovalci delujejo tako, kot vsi 
posamezniki v neoliberalizmu. »Tekmovalci delujejo brez pomoči ali nadzora, kot 
samodisciplinorni, samoučinkoviti, odgovorni in samotvegajoči posamezniki” (Oullette, 2009, 
str. 224). Protiutež tveganju tekmovalcem predstavlja dobro opravljeno delo, ki jim ne prinaša 
samo možnosti končne nagrade, ampak tudi nekaj, kar McRobbie (v Hendershot, 2009, str. 249) 
argumentira s tem, da gre z nastopom predvsem za kreativno izražanje in da to samo postane 
nagrada (plačilo) ali to, kar McGee (v Hendershot, 2009, str. 249, str. 250) imenuje 'romantična 
artistična etika', ki omogoča idealno racionalnost, ki spodbuja in spremlja delo brez 
kompenzacije (delo brez nagrade). Kar pa je verjetno ena temeljnih lastnosti neoliberalne 
ideologije – to, da se posamezniki udejanjajo skozi delo. Delo ima tako v resničnostnih oddajah 
dve funkciji. Prva je ta, ki zahteva končni izdelek, druga pa se kaže kot emocionalno delo, ki je 
v oddajah s tekmovalno temo največkrat zahtevano s prikazom strasti. V neoliberalizmu so 
privatni interesi dovoljeni nadzorovati toliko, kot je le mogoče celotno družbeno življenje, z 
namenom povečati osebni profit (Oullette, 2009, str. 225), zato si ustvarjalci v resničnostnih 
oddajah prizadevajo za čim večjo prilastitev emocionalnega dela, ki pa naj bo prevedeno v 
komercialno aktivnost  (Biressi in Nunn, 2014, str. 21).  
 
5. 2  Konfrontacija egalitarizma in neoliberalizma 
 
Egalitarna ideologija predstavlja nekakšno nasprotje neoliberalni. Najbolj jasna distinkcija je vidna v tem, 
da za neoliberalizem velja, da stremi k individualnosti, medtem ko je egalitarizem kolektivistični.  
Zanimajo me nasprotja med individualnim utilitarizmom na eni in socialističnim egalitarizmom 
na drugi strani, saj predvidevam, da Slovenija vsebuje značilnosti tako neoliberalne kot 
egalitarne ideologije. V egalitarni (tudi kolektivni) ideologiji so odnosi z drugimi vzajemni, 
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individualni cilji so podrejeni skupnim. Takšna ideologija torej temelji na enakosti in solidarnosti. 
Trdina pravi, da so to naracije socio-ekonomskih sprememb doživetih v primarno naraciji o 
krizi legitimnosti družbenih hierarhij. Izgleda, da se osredotočajo na dve točki; na sliko revnega 
poštenega moža na eni strani in na drugi strani, na sliko pohlevnega vzpenjajočega 
posameznika«  (Trdina, 2017, str. 208, str. 209). »V Sloveniji obstaja močno moraliziranje in 
antipodjetniška ideologija, ki sega v med in povojno obdobje obeh svetovnih vojn, ko sta 
lastnina in podjetništvo bila povezana z pohlepom« (Luthar, 2014, v Trdina, 2017, str. 208). V 
Sloveniji je tako opazna konfrontacija med različnima diskurzoma: »socialistično moralnostjo« 
egalitarizma in med tržno racionalizacijo neoliberalizma. Trdina opozarja, da tega 
nasprotovanja ne smemo razumeti zgolj kot posledico tranzicije družbenih ureditev, niti da ne 
moremo govoriti o 'dvojni moralnosti' (Trdina, 2010). Namesto da socialistično in kapitalistično 
racionalnost ločujemo v dva ločena pojma, ju moramo razumeti tako, da sta postavljeni v 
središče delovanja, kjer vsaka deluje v drugi (Trdina, 2010); gre za njuno vzajemnost. 
»Združenje stare in nove racionalnosti ali moralnega reda se tako oblikuje v multiplo, včasih 
konfliktno prakso in hkrati strukturo novih scenarijev za praktično delovanje posameznikov« 
(Trdina, 2017, str. 215). Gre za naracijo različnih časov in pomenov (Bhabha 1994, str. 304, v 
Trdina, 2017, str. 212), kjer moramo te naracije in diskurze razumeti kot polja interpretacij, kjer 
prvo racionalnost interpretiramo iz druge in obratno. Posledice, ki ga ima to ustvarjanje 
»novega skupnega polja« za resničnostne oddaje bom podrobneje preiskovala v naslednjem 
poglavju.  
 
5. 3 Adaptacija televizijskih formatov 
 
Razumevanje tega polja me zanima predvsem zaradi vprašanja, ki sem si ga zastavila pred začetkom 
pisanja naloge. Predvidevala sem, da za Slovenijo velja, da vsebuje lastnosti in vrednote obeh opisanih 
ideologij, zanima pa me ali je lahko tekmovalni format, ki je sicer značilen za neoliberalizem, lahko 
uspešen v družbi, kjer je prisotna tudi egalitarna ideologija. V nadaljevanju se bom ukvarjala s temo 
adaptacije formatov, ki mi bo pomagala pojasniti odgovor na vprašanje. Pri njej velja poudariti, da gre 
največkrat za prevzemanje globalnih formatov, zato me bodo na teh mestih zanimala tudi vprašanja 
razmerij globalno in lokalno.   
Globalno televizijo lahko opišemo kot ekonomski in kulturni proces z asimetrično odvisnostjo 
čez globalni, regionalni, nacionalni in lokalni kontekst (Straubhaar v McMurria, 2009, str. 180). 
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Komodificirana forma globalnih TV formatov je v adaptiranih različicah v lokaliziranih 
kontekstih zaželena, saj zaradi svoje komercialne uspešnosti v drugih regijah, za razliko od 
nepreverjenih lokalnih formatov, zmanjšuje tveganje. Hkrati je zanjo pomembno, da se 
prilagodi lokalnemu kontekstu, saj oddaje lahko vplivajo šele takrat, ko se podredijo lokalnim 
specifikam. To so vrednote in norme, ki dajejo občinstvu večjo percepcijo bližine v medijskem 
tekstu. Kažejo se tudi skozi prakse kot sta lingvistika in emocije. »Na podlagi tega katere 
emocije so zaželene, ocenjevane in v kroženju, lahko določimo emocionalni repertoar oziroma 
skupino značilno ali zaželeno za določeno lokalno področje« (Suna, 2018, str. 3). Ta repertoar 
nato deluje kot družbeno pravilo o tem, katere emocije in na kakšen način bodo prikazane 
(Zhang, 2018, str. 3). Zato velja, da čeprav prodani formati zahtevajo ohranitev osnovne ideje in 
koncepta, morajo ustvarjalci pri adaptiranju formatov uporabljati »preračunane strategije, ki 
vključujejo tudi nezavedno in kulturno ter zgodovinsko determinirane odgovore in odzive« (Asami 
in Pantti, 2006, str. 171). Tako kombinirajo univerzalne in lokalne ideje o navezavi, katere emocije 
in občutki naj bodo prikazani. Prve so vezane na tržno logiko oziroma komodifikacijo, druge pa 
na lokalne specifike, saj šele one »legitimizirajo kontekst efektivne ekonomije« (Suna, 2018, str. 
11). Zato šele izbor ideoloških vrednot, ki so značilne za določeno družbo, lahko adaptiran format 
naredijo uspešen. Te nato vplivajo na pravila emocionalnega prikaza, emocije same in 
emocionalno »performiranje«, ki je emocionalno delo. Do ideoloških nasprotij lahko pride v 
družbah, kjer je prisoten obstoj več ideologij ali takrat, ko je tekmovalni format predvajan v 
družbah, kjer sicer prevladuje egalitarizem. Glavni konflikt se zgodi na točki, kjer neoliberalna 
vrednota uspeha zahteva strog individualizem, medtem ko egalitarne družbe bolj vrednotijo 
sodelovanje, zato je pri teh konfliktih potrebno načrtovanje med samim adaptiranjem formata. 
»Individualistična komponenta tekmovalnega formata je prišla v konflikt z lokaliziranim 
fokusom na kolektivni duh« (McMurria, 2009, str. 186). “Za Slovenijo velja, da je 
karakterizirana z edinstveno kombinacijo obeh - tradicionalnega skupnostnega egalitarizma, ki 
je osrednja družbena vrednota postsocialističnih družb (ki je prtljaga njenih agrarnih tradicij) in 
neoliberalnega individualizma” (Luthar, 2014, v Trdina 2017, str. 215).  Kot smo že povedali, 
se ti zaradi dihotomije ne izključujeta, ampak očitno obstaja tudi polje njunega skupnega 






6  Analiza šova Mali šef Slovenije 
 
Mali šef Slovenije je opisan kot »zabavni kuharski šov, v katerem v kuharskih spretnostnih 
tekmujejo otroci med 8. in 15. letom« (voyo, b.d.). Osem parov otrok iz različnih pokrajin 
Slovenije se poteguje za naziv 'Mali šef Slovenije' ter denarno podporo, ki bo pomagala šolam 
pri nakupu nečesa, kar res potrebujejo (voyo, b.d.). Do danes sta bili predvajani dve sezoni 
šova. Prva (tudi analizirana) sezona, ki je sestavljena iz 10 epizod, je bila prvič predvajana 
marca 2019 na POP TV, druga sezona pa se je začela predvajati marca 2020. V oddajo se je 
vključila blagovna znamka Mercator, ki je dodelila skupni sklad donacij v znesku 30.000 EUR. 
Prvouvrščena šola prejme nagrado 10.000, drugouvrščena 6.000 in tretjeuvrščena šola 5.000 
EUR. Tudi preostale šole prejmejo manjše donacije (24 ur.com, 20.marec, 2019). »Prav to je 
posebnost šova, saj se tekmovalci ne borijo zase, ampak za svoje sošolce, prijatelje in naslednje 
generacije učencev šole, ki jo obiskujejo« (24ur.com, 24. februar, 2020). Format oddaje je 
osvojil drugo mesto na tekmovanju 'Pitch&Play', ki podeljuje nagrade za najboljši nov, 
originalni format televizijske oddaje iz regije srednje in vzhodne Evrope ter področja Evrope, 
Bližnjega vzhoda in Afrike (MM 28. junij, 2019), kjer je »Mednarodna žirija tekmovanja 
Pitch&Play Live! v oddaji prepoznala velik potencial v formatu, ki otroke spodbuja, da 
presežejo individualizem in pokažejo, da zmorejo biti pomembni člani družbe ter ji omogočila 
pot na tuje trge« (24ur.com, 27. junij, 2019).   
V nadaljevanju me bo zanimalo, kje se kažejo omenjene lastnosti in predvsem, ali res lahko 
govorimo o 'presežku individualizma'. V teoretskem delu sem govorila o prevzemanju formatov 
in razmerju globalno proti lokalno. S tem sem si želela odgovoriti na vprašanje, če je 
individualistični tekmovalni format oddaje lahko uspešen tudi v družbi, kjer je prisotna 
egalitarna ideologija, saj sem predvidevala, da gre pri Malem šefu Slovenije za prevzet format 
oddaje Junior Master Chef. S podrobnejšim pregledovanjem definicij formatov sem ugotovila, 
da poleg licenčno prevzetih formatov poznamo tudi t. i. klonirane formate, kjer je prevzeta le 
ideja. Z razumevanjem tega se moja teza potrdi kot pravilno postavljena in jo tako lahko 
raziskujem naprej, kar velja tudi za mojo drugo tezo »Uspešnost resničnostne oddaje s 
prevzetim globalnim formatom je odvisna od uspešne lokalne prilagoditve«. Za format oddaje 
Malega šefa izgleda, da sovpada z ugotovitvami iz teoretskega dela, kjer sem govorila o novem 
skupnem polju, ki predstavlja soobstoj neoliberalne in egalitarne ideologije. Na začetku sem si 
postavila tudi raziskovalno vprašanje »Na kakšne načine poteka komodifikacija emocionalnega 
dela?«, kar želim zasledovati tudi v nadaljevanju. Pri analizi šova bom najprej na kratko 
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predstavila format oddaje in udeležence, tj. voditelja, žirante in tekmovalce, nato bom 
predstavila, kje se v šovu kaže emocionalno delo, na koncu pa se bom lotila analize naracije.   
 
6. 1  Format šova 
V šovu v kuharskih spretnostih tekmuje 8 osnovnošolskih parov iz različnih slovenskih regij. 
Otroci v starostnem razponu 8 – 15 let se potegujejo za denarno nagrado, ki pa ob zmagi ni 
dodeljena njim osebno, pač pa nakupu nečesa, kar njihova šola najbolj potrebuje. Kdo izbere, 
kaj je to, ni najbolj razvidno. Izgleda, da pri nekaterih to izbere šola, pri nekaterih pa, da so to 
želje tekmovalcev. V prvih štirih epizodah spoznamo vseh osem tekmovalnih parov. V 
posamičnih epizodah tekmujeta po dva para naenkrat. Vsak zmagovalni par je avtomatsko 
uvrščen v polfinale, poraženi pari pa se med sabo drugič pomerijo v peti in šesti epizodi in tako 
dobijo še eno možnost za uvrstitev v polfinale. 7. 8. in 9. polfinalna oddaja potekajo po enakem 
principu, le de se zdaj po dva para naenkrat potegujeta za mesto v finalu. V finalni oddaji se za 
zmago potegujejo 3 pari. Tekmovalce ocenjujejo žiranti: Jorg Zupan, Mojca Trnovec in Uroš 
Štefelin, ki določajo prve tri pare. Kdo bo zasedel 4. – 8. mesto, pa določijo gledalci z 
glasovanjem. Nekega resnega poraženca v tem šovu ni, saj vsi prejmejo denarno nagrado, le da 
se ta določa z njihovim mestom na lestvici uvrščenosti. Oddajo vodi Sašo Stare.  
 
6. 2  Udeleženci  
Voditelj  
Voditelj Sašo Stare je povezovalni člen oddaje, ki je »prijatelj vseh« in poseduje vodilno 
vrednoto egalitarne ideologije - enakopravnost in enotnost, kar se najbolj vidi skozi njegove 
ponavljajoče izjave »navijanja za vse«. Npr. »Jaz navijam za vaju, ampak ne se preveč veselit, 
jaz pač navijam za vse mal« (Voyo, 2019) ali pa: «Če bi bilo po moje, bi vsi zmagal« (Voyo, 
2019). Spletna stran 24ur.com zapiše: »Otroci so Saša sprejeli kot nekakšnega 'očeta', ki jih je 
med oddajami ves čas spodbujal, jim dajal zagona, ko so bili žalostni, pa je vedno našel prave 





Jorg Zupan v svoji predstavitvi pove, da bo kot žirant strog, vendar bi otrokom predvsem rad 
pokazal, da je kuhanje lep poklic in da lahko v njemu uživajo. Pravi tudi, da bo do otrok 
poskušal biti čim bolj mentorski (Voyo, 2019). Jorg predstavlja sproščenega, zabavnega žiranta, 
nekakšnega »sina«, kot ga v eni izmed oddaj poimenuje tudi voditelj (Voyo, 2019). S prvimi 
izjavami opredeli svoj odnos do kuhanja. Enači ga z delom, ki naj bo zasledovano s strastjo. 
Tako izpostavi pomembnost neoliberalne ideologije. Hkrati napove svojo vlogo mentorja, kar 
v neoliberalizmu izostaja, je pa vrednota egalitarizma. Ko to govori, je sneman v bližnjem 
planu, kjer lahko vidimo njegov nasmešek na obrazu, tako gledalcem sporoča, da je delo lahko 
sproščeno in zabavno, čeprav bomo kasneje videli, da je ravno to delo stresno in naporno. 
Tekmovalec Lan npr. v eni izmed oddaj pravi: »Ko je vsega konec, se ti odvali en tak velik 
kamen od srca« (Voyo, 2019). Jorg tudi pove, da je začel kuhati v Sloveniji, nato je kuhal po 
celem svetu, a da ga je vedno nekaj vleklo nazaj. »Ta vonj domače hrane, okus slovenskih jedi« 
(Voyo, 2019). Zaradi »poznavanja različnih kultur« tako samega sebe utemelji kot kredibilen 
vir, ki gledalcem sporoča, da je domača, lokalna kultura nekaj vrednega in legit imnega ter je 
posledično dobro, da jo zasledujemo. To je tisto, o čemer govori Trdina, ko pravi, da 
»Televizijske podobe normalizirajo kulturne kompetence in napajajo podobe povprečnega 
državljana« (Trdina, 2010). To so mesta, na katerih se dogaja naracija. Enako naracijo o 
pomembnosti tradicije in lokalnosti zasleduje tudi žirantka Mojca Trnovec: »V ponos mi je, da 
sem odraščala v gostilni na kmetiji. Ponosna sem na staro mamo Ivanko, ki mi je vzbudila 
ljubezen do tradicije« (Voyo, 2019). Žirantka ima sicer v oddaji vlogo »mame«, kot jo v eni 
izmed epizod poimenuje voditelj. Svojo vlogo pa kasneje potrdi tudi sama: »Ampak včasih 
mamo mame tud prov in jih je treba poslušat« (Voyo, 2019). Mojca tako kot Jorg izraža lastnosti 
obeh ideologij, na kateri se osredotočam v nalogi. Pravi na primer: »Noben uspešen kuhar, ne 
bi postal uspešen, če bi ga ob vsaki priliki trepljali po rami. Otroci, glavo pokonci in naprej« 
(Voyo, 2019)! S tem nakazuje, da bo kot žirantka kritična, saj nam kritika omogoča uspeh. Kot 
smo ugotavljali tudi v teoretskem delu, slednje velja za neoliberalen diskurz. A njen 
pozitivizem: »glavo pokonci in naprej« velja za obe obravnavani ideologiji. Žirant Uroš Štefelin 
pri svoji predstavitvi bolj izkazuje vrednote neoliberalizma, čeprav kasneje vidimo, da vsebuje 
tudi vrednote egalitarizma. Zase pove, da bo kot žirant zahteven, a korekten. »Želim, da moji 
komentarji otrokom pomagajo, da so boljši in da v vsakem trenutku dajo svoj maksimum« 
(Voyo, 2019). S povedanim poudari pomembnost napredka in neoliberalne vrednote 
»maksimuma«, ki naj se pokaže skozi delo. Ocenjevalno, žirantsko funkcijo teorije enačijo tudi 
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s šefovsko funkcijo v korporativni kulturi, ki jo Uroš legitimizira s tem, ko pravi, da bo 
korekten. Pove še: »Skozi svojo hrano bi rad pokazal, da smo lahko Slovenci samozavestni in 
ponosni na vse kar imamo« (Voyo, 2019), s čimer se pridružuje naraciji o pomembnosti kulture 
in tradicije, kateri sledita tudi Mojca in Jorg. Uroš je sneman v srajci, v naslonjaču, kot snemanja 
je nizek, kar mu daje vrednost. V primerjavi z Jorgom je predstavljen kot bolj resen in ima 
očitno nekakšno vlogo očeta, kot ga poimenuje tudi voditelj v eni izmed oddaj (Voyo, 2019). 
Za njihove vloge »mame«, »očeta« in »sina« nimam nobene jasne razlage. Morda niti nima 
globljega pomena, edino pojasnitev trenutno vidim v tem, da gre za namen približevanja 
občinstvu, katerega del verjetno sestavlja otroška oziroma mladinska publika.   
Tekmovalci 
Vse skupaj nastopa 16 tekmovalcev, oziroma 8 tekmovalnih parov. Vsak tekmovalni par 
obiskuje isto osnovno šolo, kar pa je poleg starostne omejitve, edini kriterij za sestavo para.  
Razmerje tekmovalcev je 11 moških proti 5 žensk. Tekmovalne pare spoznavamo sproti. Na 
začetku vsake epizode sta predstavljena po dva para, ki sta tisto epizodo nasprotnika. Do 4. 
epizode tako spoznamo vse tekmovalce. Spoznavamo jih skozi intervjuje, ki potekajo na 
njihovih šolah. Predstavitev vsebuje tudi prikaz parov v domači kuhinji enega od tekmovalcev, 
zmeraj pa se jih pokaže še pri neki drugi aktivnosti. Omenjeno nam daje vpogled v njihovo 
življenje, v njihovo pristnost in običajnost. Nobena predstavitev ne izvzema tudi prikaza 
njihovih šolskih sovrstnikov, ki se skupaj s tekmovalnim parom veseli in zanj navija. S temi 
vzpodbudnimi transparenti in vzkliki se poudarja »ekipni duh« oddaje. To, da tekmovalci 
tekmujejo v parih je ena redkejših značilnosti v tekmovalnih oddajah in hkrati lastnost, ki 
najbolj opazno zmanjša vrednost »tekmovalnemu individualizmu«. K temu prispeva tudi izbor 
nagrade, ki je kot omenjeno nagrada za celo šolo in ne le za posameznika. Tako šov resda deluje 
kot zagovornik kolektivizma, a tudi odpira vprašanja o delu brez kompenzacije, sploh če vemo, 
da tekmovalci opravljajo dvojno delo; tj. komodificirano emocionalno delo. 
 
6. 3  Emocionalno delo v šovu  
 
V Malem šefu se emocionalno delo kaže v scenarijih. Govorim o pripravljenih kretnjah in plesih 
udeležencev. Govorim o napisanih sloganih in usklajenih govorih ter pesmih tekmovalcev. 
Govorim o tem, da »običajni ljudje« postanejo »participatorni igralci« (Neapolitan, 1993, str. 
23 
 
12). O participatornih igralcih govorimo tudi takrat, ko udeleženci uprizarjajo sami sebe v 
rekonstrukcijah dogodkov, ki so se jim zgodili. To je npr. vidno, ko za predstavitve ponovno 
zaigrajo del o tem,  kako je bilo, ko so dobili vstopnico in so nato vedeli, da so bili izbrani za 
udeležbo v šov: »O moj bog, dobila sva vstopnico« (Voyo, 2019). Udeleženci so že prej vedeli, 
da so bili izbrani, vendar so imeli zdaj scenarij, po katerem naj zaigrajo veselje in navdušenje, 
ki so jih takrat doživeli. Tako se kljub navidezni nescenarističnosti ta pojavlja na več mestih. 
Čeprav se v nalogi ne ukvarjam z vprašanjem »pristnosti« resničnostnih oddaj, je na tem mestu 
pomembna ravno zato, ker izraža emocionalno delo. Otroci morajo izražati emocije za katere 
vedo, da so od njih zaželene in zadrževati tiste, ki niso. Tudi če govorimo o izražanju emocij, 
ki so bile v prejšnjih trenutkih pristne, to nehajo biti s kasnejšim ponovnim nastopom. 
»Spovedni« intervjuji   
Eden izmed vidikov, kjer je takšno delo še bolj vidno, so t. i. »spovedni« intervjuji, ki potekajo 
v »spovednicah«. V oddaji se pojavljajo stalno, saj so ključni del vseh resničnostnih oddaj. V 
Malem šefu »prekinjajo« redni tok dogajanja, kar pomeni, da se pojavljajo izseki intervjujev 
med tekmovalnim delom. Spremljamo torej kuhanje tekmovalcev, vmes pa se pojavljajo 
intervjuji, kjer nam tekmovalci govorijo o svojih občutkih, mislih in emocijah, ki jih doživljajo  
v »tistem trenutku«, to je trenutek med kuhanjem ali ocenjevanjem, ki ga gledalci takrat 
gledamo, oziroma neposredno pred intervjujem in po njem. Tekmovalci v »spovednici« 
navadno govorijo v sedanjiku: »Roke se mi potijo, živčen sem« (Voyo, 2019). Čeprav na mestu 
intervjuja izrečeno pač ne velja več. Eden izmed tekmovalcev se v »spovednici« (predstavlja jo 
set, ki spominja na učilnico) zvrne na mizo, s čimer nam ne želi pokazati svojega počutja v 
trenutku, ko je v »spovednici«, ampak počutje, ki je zanj že mimo, a za nas gledalce predstavlja 
sedanji trenutek. Hkrati, ko nam prikazuje, kako se je počutil (obupano se zvrne na mizo), 
opazimo, da tega takrat ni kazal. Ob sočasnem spremljanju igranega trenutka vidimo, da je 
deloval mirno. Drugi tekmovalec pove: »Čist sem živčen, glava me je začela bolet, živčen, 
rdeč« (Voyo, 2019), nakazuje s kretnjami, kako mu je srce razbijalo. Kader, ki pokaže tisti 
trenutek, tudi tu prikazuje tekmovalca, ki deluje mirno. Gre za »dvojno« emocionalno delo. V 
»spovednici« nam prikazuje rekonstruirane dogodke, ki pa so bili že v »prvem trenutku« 
zaigrani, saj je takrat zadrževal prikaz pravih emocij. Podobno vidimo pri dveh drugih 
tekmovalkah, ki pravita: »Ko čakaš žirante, je zelo mučno« (Voyo, 2019). To povesta kasneje, 
v »spovedih«, a med samim dogajanjem imata nasmeške na obrazu, delujeta mirno. Na 
nekaterih mestih »participatorni igralci« izražajo pristne emocije. Na primer razočaranje, ker 
med intervjujem že vedo, da niso bili uvrščeni naprej in tako slabše »rekonstruirajo« dogodek. 
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To gledalcu tudi omogoči predvidevanje o tem, kaj se bo zgodilo. Slednje sicer ni cilj teh 
intervjujev, a vseeno služi drugemu vidiku, vidiku komodifikacije, saj vidimo pristen izraz 
emocij, ki je v resničnostnih oddajah zaželen in kjer že vsaka izražena emocija postane dobrina, 
čeprav ni posledica emocionalnega dela. Tak aspekt lahko vidimo tudi takrat, ko se nekateri 
pari že veselijo. V eni izmed epizod intervjuvanca že izvajata »zmagovalne plesne gibe«, čeprav 
naj takrat še ne bi vedela, da sta bila uvrščena naprej. »Spovednica« služi za rekonstrukcije 
dogodkov in na tak način omogoča prostor za emocionalno delo.  
Zaželene, primerne in nezaželene, neprimerne emocije 
Kot smo ugotavljali že v teoretskem delu, se emocionalno delo kaže tudi na način izražanja 
primernih in neprimernih emocij, ki so odvisni od žanra oddaje in od družbe, v kateri oddaja 
poteka oziroma ideologije, ki v tej družbi prevladuje. Kdaj je bilo tako emocionalno delo vidno 
v analiziranem šovu? 
Marcel, tekmovalec: »Ne, ni res, očiju ne bo všeč. Izrežite« (Voyo, 2019). Zala, tekmovalka: 
»Prosim, zrežte vse« (Voyo, 2019). Marcel in Zala se zavedata možnosti montaže in vloge 
scenarističnosti. Hkrati pa tudi pomembnosti izražanja zaželenih in nezaželenih emocij. Tu je 
viden vidik  »samoizpolnjujoče vloge« (Grindstaff), kjer tekmovalci vedo, katero »persono«, 
idejo ali karakteristike morajo zasledovati, da bo njihov nastop deloval všečno. Na takih mestih 
se tekmovalci poslužujejo emocionalnega dela, saj ni nujno, da izražajo emocije, ki jih v resnici 
čutijo. To je tudi mesto, ko lahko rečemo, da z emocionalnim delom ne upravljajo ustvarjalci 
oddaj, ampak z njim – poleg tega, da ga opravljajo – upravljajo sami tekmovalci. Ena izmed 
tekmovalk v »spovednici« izjavi: »Mojca je ful fajn« in druga: »Ja, fajn je« (Voyo, 2019). A 
njuna telesna govorica in mimika izražata nekaj drugega kot to, kar izjavljata skozi govor. 
Opravljata emocionalno delo, saj vesta, da bi ju prikaz pravih emocij, zaradi »neprimernosti«, 
lahko stal zmage. Zavedanje o primernosti in neprimernosti kaže tudi naslednji dogodek. V 
finalni oddaji se zgodi, da tekmovalca Marcel in Luka pri nakupu pozabita vzeti glavno 
sestavino. Voditelj Sašo pove, da če jima nasprotni par dovoli v trgovino, lahko gresta po 
pozabljeno sestavino, v nasprotnem primeru pa se bosta morala znajti brez nje. Kamera pokaže 
nasprotni par - tekmovalca Lana in Žaka, kjer vidimo omahovanje in zadrževanje. Vidimo, da 
sta v precepu, kaj storiti. Nato naracija preskoči na intervjuje. Žak pravi: »Nama je tak prišlo, 
da bi rekla ne in mogoče onadva sploh ne bi imela glavne jedi.« Lan pa pravi: »Ampak ne bova 
po televiziji izpadla, kot da sva dva največja…« (Voyo, 2019). Nato kader preskoči nazaj na 
kuharsko prizorišče, kjer Lan in Žak pokimata in povesta, da Marcel in Luka lahko gresta nazaj 
v trgovino po pozabljeno sestavino, čeprav delujeta nezadovoljna in ne čisto prepričana v svojo 
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odločitev. Slišimo tudi pridušen Lanov komentar, ko reče Žaku: »Kaj sva naredila« (Voyo, 
2019), Žak pa skomigne z rameni. Sotekmovalca se zahvalita, voditelj pa pravi: »Rešila sta jih« 
(Voyo, 2019). V »spovednici« zdaj znova vidimo Lana in Žaka. Lan: »V redu je«. Žak: »Pač, 
vedno so naju doma učili, da si moramo pomagat med sabo in mislim, da sva prav naredila« 
(Voyo, 2019). Dogodek prikazuje izrazito emocionalno delo, kjer sta tekmovalca v zavedanju 
o primernosti določenih emocij in dejanj delovala v nasprotni smeri svojih primarnih želja. O 
tem govori Županov (2011), ko pravi, da če pride do konflikta vrednot, bomo delovali v prid 
vrednotam institucije. Zadnji izjavi Lana in Žaka sicer »omilita« to nasprotovanje, skupaj z 
voditeljevo izjavo pa nakazujeta tudi na nekaj, kar Županov (2011) imenuje »herojski kodeks«, 
a tega se bom dotaknila kasneje. Večkrat se zgodi tudi, da tekmovalci želijo preklinjat i in se 
nato ustavijo – vedo, da ni primerno – emocionalno delo, ki temelji na ocenjevanju primernosti 
je vidno tudi na teh točkah. 
Emocionalno delo žirantov 
Do zdaj sem govorila o emocionalnem delu, ki ga opravljajo tekmovalci, a kot sem omenjala 
že v teoretskem delu, emocionalno delo lahko opravljajo tudi drugi udeleženci. V Malem šefu 
je opravljanje emocionalnega dela vidno tudi pri žirantih. Najbolj je opazno pri okušanju 
oziroma ocenjevanju jedi. Ko okušajo, zadržujejo svoje emocije. Komentarje za nekaj časa 
vzdržijo, njihova mimika skuša čim dlje ostati brezizrazna. Tekmovalka Maša: »Gledala sem 
njene kotičke, predvidevala sem« ( Voyo, 2019). Luka, tekmovalec v »spovednici«, pove: »Jorg 
proba, že vidim, da ni v redu« (Voyo, 2019). Z odlašanjem komentarjev vzdržujejo napetost v 
šovu, prav tako pa ustvarjajo okoliščine za večjo možnost izražanja emocij pri tekmovalcih, ki 
so zaradi njihove brezizraznosti v negotovosti ter tako večkrat živčni, napeti ipd. Tekmovalka 
Sara izjavi: »Že tko ne veš, potem pa še tisti izraz na obrazu, mimika…ko misliš, da ne bo v 
redu, pa je spet v redu« (Voyo, 2019). Tekmovalec Lan pa pravi: »Bil sem zelo zaskrbljen, 
nisem vedel, kaj bo, ker imajo žiranti pač tisti poker face« (Voyo, 2019). Na teh mestih žiranti 
ravno z brezizraznostjo in zadrževanjem pravih emocij opravljajo emocionalno delo.  
Nastavljanje okoliščin 
Ustvarjalci imajo v resničnostnih oddajah tudi nalogo nastavljanja določenih okoliščin, za 
katere predvidijo, da bodo sprožile izraz emocij. Namen je torej vzbuditi določene emocije ali 
pa usmeriti njihovo izražanje. Ena takih okoliščin je zgoraj omenjeno ustvarjanje napetosti, 
lahko pa se kaže tudi na drugih mestih. V finalni oddaji npr. so se ustvarjalci odločili za 
»nepričakovan preobrat«. Finalna oddaja Malega šefa je predvidela tekmovanje treh parov, a 
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so takoj na začetku epizode napovedali, da bo en par izločen že po prvem krajšem izzivu in 
bosta imela tako možnost kuhanja samo dva para, 'super finalista'. To je pri tekmovalcih 
vzbudilo presenečenje, šok, začudenje, paniko. »Mislim, da sva bila oba zelo šokirana« (Voyo, 
2019) pove eden izmed finalistov. Na začetku te oddaje še enkrat dobimo vpogled v »pot« 
finalistov do finalne oddaje. Na koncu predstavitve pride na set prvi par. Voditelj Sašo vpraša 
prva dva finalista, kaj si mislita o njunih nasprotnikih. Lan, eden izmed tega tekmovalnega para, 
pravi: »Marcel in Luka sta malo raztreščena« (Voyo, 2019). Kasneje, ko na set prideta Marcel 
in Luka, jima Sašo pove, da sta njuna nasprotnika rekla, da izgledata malo nefokusirana. Takrat 
vidimo, da je Lanu nerodno, ker je rekel, da sta raztreščena. Lahko govorimo o tem, da na tem 
mestu tudi voditelj skuša ustvariti borbeno ozračje. Prav tako iz Lanovega nelagodja lahko 
razberemo, da je morda uvidel svojo »napako«, ker je izrazil svoje prave misli, ki morda niso 
v skladu s »primernimi vrednotami in emocijami«. V finalni oddaji lahko vidimo še eno 
ustvarjanje takih okoliščin, tj. ko jim dajo težji izziv, kar seveda lahko pripisujemo »primerno 
povišani stopnji kriterijev«, ki ustreza finalni oddaji, ali pa težji izziv vidimo kot mesto, kjer 
ustvarjalci oddaje želijo, da pridejo do izraza tudi druge emocije ali več emocij, ki so posledica 
napetega ozračja. Finalna oddaja se res izkaže za najbolj napeto, tudi tekmovalci izražajo več 
intenzivnih emocij. Finalist Marcel: »Pa dej nehi no, gleda se v svoj talar« (Voyo, 2019). 
Živčnost jih je pripravila do tega, da »izdajajo« prave emocije. V prejšnjih epizodah so bili vsi 
bolj umirjeni in tudi tekmovalni pari med seboj bolj uvidevni. Nastavljanje okoliščin se tako 
izkaže za učinkovito, hkrati pa tudi odpira vprašanje, koliko pristnosti je bilo v tej »egalitarni 
uvidevnosti«.  
Emocionalno delo se skozi oddajo pojavlja na različne načine in na več mestih. Npr. »Ne bom 
jokal«, pravi en izmed tekmovalcev (Voyo, 2019). V eni izmed oddaj dva tekmovalca igrata 
paniko. Pravita: »O ne, o ne, ne bo nama ratalo«, kasneje povesta, da sta igrala paniko, saj sta 
želela pohecat punce (Voyo, 2019). Tekmovalec pove: »Nisva mogla skrit najinega veselja« 
(Voyo, 2019) kot, da bi morala skriti prave emocije. Podobno tudi drugi: »Nisva mogla zadržati 
tistih čustev, sreče« (Voyo, 2019) ali pa: »Luka se je začel jokat, jst sm tud mislu, ampak sem 
se rajš zadržu« (Voyo, 2019). Najpogosteje pa se vseeno pojavlja v »spovednih« intervjujih, pri 
žirantih, voditelju in nastavljanju okoliščin, ki sem jih opisala zgoraj. Pri vseh izrazih 
emocionalnega dela naj povem, da je to komodificirano že s samim nastopom, saj je že takrat 
v svoji izrabi, hkrati pa je to mesto, kjer ga gledalci kupujemo. Pri Malem šefu lahko govorimo 
tudi o dvojni komodifikaciji, saj emocije kot dobrine ne prodaja samo medijska hiša in je ne 
kupujejo samo gledalci, ampak je hkrati tudi dobrina Mercatorja. Lahko govorimo o tem, da 
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ima dva »lastnika« pa tudi dva »trga«, kjer na enem kot omenjeno kupujejo gledalci in na 
drugem kupci v Mercator trgovini. To velja predvsem za posebne izdelke z oznakami »Mali 
šef« in za same tekmovalce, ki postanejo »obraz Mercatorja«, če naj samo zaradi razlage 
komodifikacije, tu na hitro omenim le majhen del močnega sponzorstva ali »partnerstva«, ki je 
skupaj z oddajo in svojo širše zastavljeno integrirano tržno kampanjo bil prisoten pri načinih  
komodifikacije emocionalnega dela v resničnostni oddaji. Emocionalno delo v Malem šefu tako 
postane dvojni produkt. K nakupu blaga nas še bolj neposredno vabi voditelj: »Žirija ni edina 
glavna, važni ste tudi vi, dragi gledalci, zato glasujte« (Voyo, 2019) in pa sami tekmovalci v 
končnih intervjujih, ki so prisotni v vsaki oddaji: »Vsi si zaslužimo zmago, glasujte za kogar 
hočete« (Voyo, 2019). Voditelj Sašo Stare z izjavo: «Glasujete za te lepe obraze« (se obrne k 
otrokom) »Dejmo vsi lepe obraze narest« (Voyo, 2019), jasno pokaže na povezavo med 
emocionalnim delom in komodifikacijo. Kupujte te lepe obraze, ki so zdaj za vas opravili 
emocionalno delo, saj se iz resnobnih, ponekod tudi žalostnih obrazov, zdaj ti spremenijo v 
nasmeške. O tem govori Šadl, ko pravi, da način, na katerega korporacije dodajajo emocionalno 
vrednost izkustvu svojih potrošnikov je ugajanje potrošnikovim (gledalčevim) emocionalnim 
potrebam in željam prijazne storitvene kulture (Šadl, 2003, 950).  
Emocije in emocionalno delo so, tako kot pri vseh resničnostnih oddajah, zasledovani v prvi 
vrsti. Kamera išče in prikazuje emocije, ki jih podkrepi z zvočnimi efekti, glasbo, bližnjimi 
kadri. To so posnetki živčnih rok, solz, smeha ipd. Na vprašanje, katere emocije in katero 
naracijo zasleduje oddaja, bom odgovarjala v nadaljevanju.  
 
6. 4  Naracija v šovu 
 
6. 4. 1  Neoliberalizem  
Za glavni cilj neoliberalizma velja dosega maksimuma, saj ta omogoča intenzivnejše 
zasledovanje kapitala. Takšno udejanjenje človeka skozi delo potrebuje neko legitimizacijo. Ta 
se v neoliberalni naraciji kompeticij kaže z zasledovanjem emocije strasti. Uspešen »mlado- 
podjetniški profil« (Biressi in Nunn, 2014) pa mora vsebovati tudi visoko stopnjo samozavesti, 





Doseganje maksimuma  
Doseganje maksimuma, ki zahteva spregled ostalih vrednot, se enači z vztrajnostjo, strastjo in 
napredkom ter se tako naturalizira in hkrati poveličuje brezbrižnost do ostalih vrednot, kar 
vključuje tudi zanemarjanje zdravja. »Tudi če te peče, v glavi maš, greš naprej, delaj« (Voyo, 
2019). S tem, ko opozarja, da se »zmeraj da iti še dlje« (Voyo, 2019), priznava udejanjenje 
skozi delo. V prostoru pričakovanja se ustvarja največji kapital. »Jorg pričakuje še več od nas, 
zato se bova še bolj potrudila« (Voyo, 2019). Lep izraz vrednote maksimuma in hkrati njegove 
povezave s strastjo se kaže v naslednji izjavi: »Vse bova dala od sebe. Vse kar znava bova dala 
na krožnik« (Voyo, 2019). Uspešno doseganje cilja v neoliberalizmu zahteva taktičnost. 
»Lahko bi njima dal pomoč, ampak se mi ne zdi pametno, saj bosta potem onadva imela več 
možnosti za zmago« (Voyo, 2019) in opravičuje izostanek ali vsaj zmanjšanje vrednosti 
empatije: »Bla sem žalostna za njiju, a hej, to je prednost za naju« (Voyo, 2019). V nadaljevanju 
bom govorila o egalitarnih značilnostih šova, kjer bom opozarjala, da je med pari sicer veliko 
pomoči in vzajemnosti. A te lastnosti se v zaključnih oddajah začnejo manjšati. Nadomesti jih 
večja borbenost: »Marcel in Luka, zgubila bosta« (Voyo, 2019) in večji individualizem: »Ne 
glej v moj krožnik, kaj delam« (Voyo, 2019). Zato si lahko postavimo vprašanje o pristnosti 
prikazanih emocij solidarnosti v prejšnjih epizodah, saj pari »višje na lestvici« - dlje, kot so 
prišli v tekmovanju, začnejo izražati manjšo stopnjo solidarnosti, kot so jo imeli sprva. 
»Nagrada je za celo šolo, ampak kar je pomembneje, zmagovalec bo dobil laskavi naziv Malega 
šefa Slovenije« (Voyo, 2019). Poleg kapitala nam stremljenje k maksimumu daje očitno nekaj 
več, tj. boj za status in potrditev. Takšna naturalizacija dela brez kompenzacije svojo moč očitno 
skriva prav tu. Na mestu, kjer izražanje samo postane nagrada ali to, kar McGee (v Hendershot, 
2009, str. 250) imenuje 'romantična artistična etika'.   
Strast 
Maksimum se legitimizira tudi z vrednoto emocije strasti. »Vsi so bili res dobri, dal so srce 
notr« (Voyo, 2019) pravi žirant Uroš, v finalni oddaji. S tem poudari, da so vsi tekmovalci 
strastni, s svojo izjavo pa emocijo strasti tudi potrdi kot pravilno in zaželeno. V šovu se zagon 
in navdušenje res pokažeta pri vseh tekmovalcih ali »mladih, nadobudnih kuharjih« (Voyo, 
2019). Eden od tekmovalcev pravi: »Res ful ful ful bi rad zmagal« (Voyo, 2019). Druga 
tekmovalka na pomembnost strasti opozori malo drugače. Na vprašanje o tem, če jo skrbi, da 
sta njena nasprotnika starejša od njiju, odgovori: »Ni odvisno od let. Odvisno je od veščin in 
od tega dejansko, koliko ti je všeč. Ker če ti je ena stvar všeč, se boš zanjo tudi potrudil« (Voyo, 
2019). Voditelj šova ima vlogo nekakšnega vzpodbujevalca oziroma opozorjevalca na 
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entuziazem in strast. Večkrat tekmovalce vpraša, če so pripravljeni, ti pa potem enotno 
vzkliknejo, da so. Ali pa izraz strasti od njih kar zahteva: »Dajmo, bojne krike« (Voyo, 2019). 
Pomembnost strasti razumejo tudi »zunanji viri«. Sošolka enega izmed tekmovalnih parov, 
pove: »Vem, da bosta zmagala, ker je njuna želja tako velika« (Voyo, 2019).  
Samozavest  
Tudi samozavest je lastnost »uspešnega mladopodjetniškega profila« (Biressi in Nunn, 2014). 
Vsi tekmovalci že od začetka izražajo visoko stopnjo samozavesti. Kaže se skozi poze in geste 
pri predstavitvah pa tudi skozi njihov govor. Izjave, kot so: »Pazite se naju« ali »Sem vztrajna, 
ne obupam hitro, sem ustvarjalna«, »Verjamem v sebe« in »Ne bojimo se, gremo na zmago« 
(Voyo, 2019) so v oddajah pogoste.   
Kritika 
Kritika se v šovu uveljavlja kot legitimna in sovpada s profilom, ki ga zahteva neoliberalizem. 
Pogosto se pojavlja tudi v samopresoji, ki večkrat vodi v frustracije in obup. »A ne vidš, da sem 
pod stresom«, pravi ena od tekmovalk in še »midva čist v paniki« (Voyo, 2019). Zgodi se tudi, 
da vodi v spore med pari: »Včasih res dobim občutek, da morm jst vse naredit.« Drugi pa 
odgovori: »Ja, včasih res dobim občutek, da sem jst vsega kriv« (Voyo, 2019). Kritika se sicer 
dojema kot naravna: »Ja šef, hvala, šef« (Voyo, 2019) je odgovor tekmovalca na kritiko.  
Sprejemanje kritike, dojemanje nje kot naravne sovpada z željo po napredku. Zato žiranti 
komentirajo tudi v zasledovanju tega smisla: »Dam vama 4, ker vem, da zmoreta več. 
Verjamem v vaju, zato se potrudita« (Voyo, 2019). Štirica tako omogoča prostor napredka, 
višje ocene, oziroma dosege maksimuma. V želji po napredku so opravičene frustracije, ki so 
pogost spremljevalec kritike in samokritike. »Ne morem si oprostiti tistega muškatnega 
oreščka, saj je zaradi mene izgubil tudi Jan« (Voyo, 2019). Pri nekaterih se frustracija kaže še 
izrazitejše: »Jaz se bom ubil« (Voyo, 2019), pravi eden izmed tekmovalcev, ko naredi napako. 
Vseeno se pogosteje pojavlja v »blažjih oblikah«: »Kaj je z nama, zakaj ne morva dobit enkrat 
5?« (Voyo, 2019).  
Čas 
Čas je pomembna komponenta neoliberalizma, saj je od njega odvisna količina dela, ki jo lahko 
opravimo, in posledično količina kapitala, ki ga pridobimo. Tekmovalci, ki so zmožni v krajšem 
času opraviti več in bolje imajo več možnosti za zmago, česar se očitno zavedajo tudi sami 
tekmovalci: »Brzina je naša vrlina« (Voyo, 2019). Tekmovalci so zmeraj časovno omejeni, kar 
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jih zna spraviti tudi v stresne situacije: »Nimaš časa, da bi še enkrat naredil« (Voyo, 2019). 
Primanjkljaj časa nas lahko stane zmage, zato v šovu ni prostora oziroma predvsem časa za 
napake. Na to nas opozarja tudi štoparica, ki je rekvizit, ki ga ima voditelj skozi celo sezono, 
čeprav gledalci nanjo nikoli ne vidimo. 
Sam set v povezavi z izražanjem neoliberalizma nima posebnih značilnosti. Izjema je 
sponzorstvo in zelo opazno nameščanje produktov, ki ju povezujemo s komodifikacijo, 
potrošništvom in na tak način tudi z neoliberalizmom.  
Čeprav šov sledi ideji enotnosti, skupnega napredka in presežku individualizma so opazne 
lastnosti, ki te izjave izpodbijajo. Pripovedovalec v finalni oddaji pravi: »Finalist i so se uspeli 
s svojim pogumom, talentom in nepopustljivostjo prebiti do konca« (Voyo, 2019), kar nas že 
opozarja na to, katere vrednote so zaželene. Vidimo, da so to tiste, ki individualističnih 
značilnosti pač ne presegajo. Voditelj Sašo pravi: »Pa poglejmo še zadnji par, ki tekmuje za 
10.000 evrov«, nato pa hitro doda še »In seveda za svojo šolo« (Voyo, 2019). Obstoj 
neoliberalizma tako vidimo na manjših mestih. Pomembnost same denarne nagrade ostaja v 
ospredju. Pomembnost kapitala ni izničena. Zavedajo se je tudi sami tekmovalci: »Kuverta 
polna keša« (Voyo, 2019) pravi tekmovalka Maša in zraven zadovoljno pleše. Kader v eni 
izmed oddaj izdaja neenakopravnost. Žiranti in zmagovalni par tiste oddaje stojijo skupaj, 
poraženca pa sta od zmagovalcev in avtoritete - žirantov ali šefov, ločena in se njuna vrednost 
s takšnim prikazom zmanjša. Očitno ostaja hierarhija, ki naj v šovu ne bi bila prisotna. Na koncu 
finalne oddaje nagrado podeli predsednik uprave Mercatorja. Njegova izjava lepo povzame 
tisto, kar naj zasleduje neoliberalizem: »Dokazali ste, da ste samozavestni in spretni, kar je zelo 
pomembno v življenju. Dokazali ste, da lahko sodelujete timsko, kot prava ekipa« (Voyo, 
2019). Poudarka timskega dela tu ne smemo razumeti napak, v smeri »egalitarnega 
sodelovanja«, ampak se opozorimo, da je timsko delo zaželeno tudi v neoliberalizmu, kjer pa 
gre za timsko sodelovanje v smeri delovanja korporacijskega cilja, kar pa predsednik uprave 
potrdi že s samim nastopom v oddaji. Obstoj neoliberalizma in komodifikacije bi bil težko 
jasneje prikazan.  
 
6. 4. 2  Egalitarizem  
 
Egalitarno naracijo je lažje prebrati, saj ji šov namensko sledi. Kaže se že v sami nagradi, ki je 
skupni cilj, za celo šolo, in pri izbiri kriterija, da tekmovalci tekmujejo v parih. Tako niso le 
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individualizirani posamezniki, ampak skupina, ki se poteguje za skupni cilj. Ekipni duh, enakost 
in enakopravnost potrjujejo tudi predstavitve udeležencev, ko so tekmovalci prikazani v šoli - 
skupaj z drugimi sošolci, ki so spodbudni in za tekmovalne pare navijajo. Kaže se pri voditelju, 
ki je prijatelj vseh in »ki navija za vse«. Pri voditelju, ki pravi: »Če bi bilo po moje, bi vsi 
zmagali« (Voyo, 2019). Kaže se pri ocenah žirantov, kjer nikoli ne prihaja do prevelikih 
odstopanj med ocenami nasprotnih parov. Vsi dobijo skoraj enake ocene, navadno gre za eno 
ali dve zvezdici1 razlike – kar tekmovalce ohranja na enaki ravni. Kaže se v mentorstvu in 
pomoči voditelja in žirantov. Voditelj jih potolaži, pove, da dobijo drugo možnost in spodbuja 
vse. Na primer: »Ne se sekirat, vseeno ste vsi dobil pohvale« (Voyo, 2019). Egalitarnost se kaže 
tudi v dejstvu, da poraženca skoraj ni. Vsi dobijo neko denarno nagrado in imajo vsaj dve 
možnosti za napredovanje. »V našem šovu ni poražencev, vsi dobijo lepa Mercatorjeva darila« 
(Voyo, 2019). Žiranti pa priskočijo na pomoč obema ekipama (čeprav si je z uvodnim izzivom 
prednost »pomoči žiranta« prislužila le ena ekipa). Tekmovalka Sara pove: »Všeč mi je, da ko 
ti nekaj ne gre, lahko pokličeš za pomoč« (Voyo, 2019). Opazna je tudi solidarnost in pomoč 
med samimi tekmovalci. V več primerih se zgodi, da je en par pozabil kaj kupit i v trgovini ali 
jima česa manjka, druga skupina pa jima pusti iti v ponoven nakup ali pa nasprotnemu paru 
posodi svoje sestavine oziroma kuhinjski pripomoček. Ko si v eni izmed oddaj posodijo 
metlico, to vzpodbujajo tudi žiranti. Žirantka Mojca dogodek komentira: »Všeč mi je, da imajo 
timski duh, da delajo homogeno.« Jorg temu pritrdi in pravi: »Da kljub temu, da tekmujejo, si 
tudi malo pomagajo med sabo« in s čimer se strinja tudi Uroš: »Da, to je v kuhinji zelo 
pomembno« (Voyo, 2019). V eni izmed oddaj se tekmovalcema zgodi, da sta pozabila špinačo, 
sotekmovalca jima pustita, da jo gresta iskat. Kasneje, v istem delu, zdaj drugemu paru zmanjka 
čebule in jima prvi par to posodi. »Sama dobrota nas je. Prijateljstvo v kuhinji« (Voyo, 2019). 
Podobnih dogodkov je sicer več, do odstopanj pride predvsem v zadnjih dveh delih, ko 
tekmovalci postanejo bolj borbeni in ko sta solidarnost in »prijateljstvo v kuhinji« malo 
zabrisana.  
Pojavlja se tudi »herojski kodeks« (St. Erlich v Županov, 2011). »Vem, da mi to ni všeč, ampak 
vem, da moram to narest za naju, za dobro šole« (Voyo, 2019). Nekakšno žrtvovanje za višji 
cilj, institucijo se kaže v več delih. »Ponosen sem, da lahko tekmujem za tako dobro šolo« 
(Voyo, 2019). To »poveličevanje« institucije v povezavi z razumevanjem herojskega kodeksa  
odpira novo vprašanje. Vprašanje o vrednoti solidarnosti, za katero na teh mestih njen namen 
postane nejasen. Če herojski kodeks deluje v časih krize, se lahko sprevrne v avtoritarizem 
                                                             
1 Jedi se ocenjujejo s številom zvezdic. Najnižja ocena je 1 zvezdica, najvišjo oceno pa predstavlja 5 zvezdic.  
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(Županov, 2011), ki ga v povezavi z našo nalogo gledamo vzporedno z medijskim in tržnim 
(komodifikacijo) avtoritarizmom. V nekriznih časih pa se pojavi drugo vprašanje, ali lahko 
govorimo o »egalitarni solidarnosti«, če ta ostaja organska in ji sledimo le zaradi 
individualističnega cilja: »V življenju je pomembno biti prijazen, ker se ti vse vrne« (Voyo, 
2019) ali pa v drugi vrsti zaradi zasledovanja herojskega kodeksa, s čimer ugajamo avtoriteti in 
instituciji. Če nadaljujem z zasledovanjem egalitarne naracije. Tekmovalci priznavajo vrednost 
drugih: »Vsi si zaslužimo zmago, glasujte za kogar hočete« (Voyo, 2019), enako tudi voditelj: 
»Imata res lep cilj, upam da zmagata. No vsi mate lepe cilje, upam da bodo vsi lahko šli na 
morje letos« (Voyo, 2019) in žiranti: »Meni se zdi super, da delajo v paru, ker, saj veš, ne jaz 
ne ti, ne moreva sama naredit nič (Voyo, 2019). Egalitarna zapuščina se kaže pri skrbi za 
sotekmovalce. En izmed tekmovalcev se ureže, tudi iz nasprotne skupine ga vprašajo, če je v 
redu. In pri podpori: »Itak, da sva navijala za njiju, vedno sta bila prijazna do naju« (Voyo, 
2019). Poleg govornih izjav se enakopravnost kaže tudi v drugih gestah. Na koncu posameznih 
oddaj si tekmovalci zmeraj med seboj čestitajo, enako storijo tudi žiranti in voditelj. V eni 
izmed epizod je poudarjeno tudi prijateljstvo. Vsi tekmovalci delajo skupinski val, se veselijo. 
Sašo v drugi oddaji povabi k objemu: »Objemi, objemi folk« (Voyo, 2019) in nato vidimo 
skupinski kader objema. Enotnost pa očitno daje tudi nek drug vidik zadoščanja. Luka in Marcel 
v »spovednici« povesta, da sta videla soseda, ki sta bila prav tako živčna kot onadva in »Sta se 
tudi prepirala, prav tako kot sva se midva, a ne« (Voyo, 2019). Luka nakloni Marcelu in kameri 
rahel nasmešek, prej je bil intervju v prevladujoče resnem tonu. Izgleda, da ju to pomiri. Luka 
doda: «Vsi smo na istem« (Voyo, 2019). Ta enakost, tudi »v slabem«, tekmovalcema očitno da 
neko zadoščanje, implikacij tega na tem mestu ne bom iskala, a vendar se mi je zdel vidik 










7  Sklep 
 
Na začetku pisanja sem postavila tri teze: 
T1: Uspešnost resničnostne oddaje s prevzetim globalnim formatom je odvisna od uspešne 
lokalne prilagoditve. Teza se izkaže za pravilno, kar sem ugotavljala z analizo sekundarnih 
virov v teoretskem delu. Hkrati ugotavljam, da za prevzete formate ne štejejo samo licenčno 
prevzeti formati, ampak poznamo tudi t. i. klonirane formate, kjer je prevzeta le ideja. Globalni 
formati se morajo prilagoditi lokalnim specifikam, če želijo biti uspešni v družbi, kjer so 
predvajani. Te lokalne specifike so ideološke vrednote, ki prevladujejo v tej družbi.  
T2: Tekmovalen format oddaje, sicer značilen za neoliberalizem, je lahko uspešen tudi v družbi, 
kjer je prisoten egalitarizem. Teza se izkaže za pravilno. Tak format je lahko uspešen, če 
upošteva druge ideološke posebnosti družbe, v kateri poteka, kar sovpada z ugotovitvami iz 
prve teze.  
T3: Za Slovenijo velja, da sledi vrednotam tako egalitarne kot neoliberalne ideologije. Teza se 
izkaže za pravilno, kar sem ugotavljala v teoretskem delu, podrobneje pa prikazovala v 
empiričnem delu.  
Teze so mi pomagale pri odgovarjanju na raziskovalno vprašanje »Na kakšne načine poteka 
komodifikacija emocionalnega dela?« ki je predstavljalo rdečo nit moje naloge. Po zaključku 
pisanja lahko odgovorim, da komodifikacija pomeni spremeniti emocijo v dobrino. 
Ugotavljam, da se komodifikacija dogaja že s samim nastopom udeležencev, saj jo gledalci 
takrat »kupimo«. Razlikovati moramo med emocionalnim delom in zgolj prikazom emocije. 
Vsaka prikazana emocija v oddaji je že dobrina, ni pa nujno, da je posledica emocionalnega 
dela, čeprav večkrat vseeno obvelja slednje. Glavna značilnost emocionalnega dela je to, da gre 
pri njem za namerno upravljanje z emocijami. Za zadrževanje pravih emocij, oziroma prikaz 
lažnih, nepristnih emocij. Emocionalno delo lahko opravljajo vsi udeleženci v oddaji, z njim pa 
upravljajo tudi ustvarjalci oddaj, na primer takrat, ko nastavljajo določene okoliščine, ki naj 
vzbudijo določene emocije ali spremenijo smer njihovega prikaza. Za jasnejši odgovor na 
raziskovalno vprašanje sem morala razumeti tudi pojme neoliberalizma, egalitarizma in 
adaptacije formatov, saj mora uspešna komodifikacija upoštevati vse ideološke značilnosti in 
vrednote družbe, v kateri poteka resničnostna oddaja in v kateri se komodifikacija odvija. 
Neoliberalno in egalitarno ideologijo sem vzela v preučevanje, ker me je zanimalo slovensko 
področje, za katerega sem ugotovila, da vsebuje vrednote obeh ideologij. Komodifikacija 
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emocionalnega dela v analiziranem šovu Mali šef Slovenija je tako morala upoštevati obe. 
Komodifikacija pomeni spremeniti emocijo v dobrino. A katera dobrina je zaželena, je odvisno 
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